Schütz und die venezianische Tradition der Mehrchörigkeit by Ravizza, Victor
Victor Ravizza: 
SCHUTZ UND DIE VENEZIANISCHE TRADITION DER MEHRCHÖRIGKEIT 
Der Entwicklungszug, dem sich die von Heinrich Schütz im Jahre 1619 in Dresden her-
ausgegebene Sammlung der ''Psalmen Davids" einordnet und dem sie sich verpflichtet sah, 
nahm seinen Ausgang bekannterweise im Veneto, wo die Praxis des doppel- und mehrchöri-
gen Kompanierens und Musizierens schon seit geraumer Zeit gepflegt wurde und um 1600 
einen Höhepunkt erreichte. Schütz hielt sich wohl zwischen 1608 und 16121 in der La-
gunenstadt auf, war Schüler des auch von Oltramontani hochgeschätzten San Marco-Orga-
nisten Giovanni Gabrieli und hat diese persönliche wie auch lokale Bindung in der Wid-
mungseinesopus secundum an den sächsischen Kurfürsten Johann Georg I. mit Nachdruck 
festgehalten: So spricht er von "etzliche(n) Teutsche (n) Psalmen auff italienische 
Manier/ zu welcher ich von meinem lieben und in aller Welt hochberühmten Praeceptore 
Herrn Johan Gabrieln /solange in Italia ich mich bey ihme auffgehalten / mit fleiss 
angeführet worden". 
Diese "italienische Manier", welche seinen deutschsprachigen Psalmen somit als Vor-
bild diente, wurde dem Komponisten nach seiner eigenen Aussage von Gabrieli und dessen 
Werk vermittelt. Das wird Gegenstand dieser Untersuchungen sein. Sinnvoll aber scheint 
vorerst ein Blick auf jene Werke, welche die Tradition venezianischer Mehrchörigkeit 
begründeten und in welchen sich jene gattungstypischen Merkmale, die auch für Gabrieli 
und Schütz noch ihre (wenn auch modifizierte) Gültigkeit hatten, in der Ungebrochenheit 
und "Natürlichkeit'' ihrer frühen Erprobung zeigen. Wir werden somit zurückverwiesen auf 
die Anfänge doppelchörigen Musizierens in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts. Ein 
kurzer Uberblick über diese Frühzeit recht fertigt sich nicht nur aus entwicklungsge-
schichtlichen Interessen, sondern auch daraus, daß jene Musik bis anhin kaum veröffent-
licht wurde2• Eine Beschreibung in wenigen Stichworten diene den folgenden Ausführungen 
somit als Hintergrund und Ausgangspunkt für einige ausgewählte, das Verhältnis von 
Schütz zu Gabrieli klärende satztechnische Beobachtungen. 
Die frühe Doppelchörigkeit in der Gestalt des Coro spezzato entsprang der Tradition 
des mehrstimmigen antiphonalen Psalmensingens im klangbetonten Satz des Falsobordone 
und seiner Vorstufen, wie sie in der Doppelhandschrift Modena 454/4553 erhalten sind. 
Es bedurfte freilich eines einmaligen, von vortridentinischer Unbekümmertheit geprägten 
Entschlusses des Paduaner Kathedralkapellmeisters Ruffino d'Assisi, das altehrwürdige 
Prinzip des antiphonalen, versweise wechselnden Singens von Psalmen wohl zwischen 1510 
und 1520 umzustoßen, um das Alternieren zweier getrennt im Raum aufgestellter Chöre 
oder Chorgruppen nach nunmehr autonom musikalischen Gesetzmäßigkeiten zu gestalten: Er 
zerstückelte die Verseinheiten und entwarf mit den freigesetzten Gliedern oder Klang-
blöcken musikalische Architektur, die erstmals in der Musikgeschichte den R a u m 
a 1 s k o n s t i tut i v es Element in das kompositorische Konzept mitein-
bezog, Raum demnach nicht nur füllte, sondern eigenständig schuf. Hieraus entsprang der 
Hinweis auf den F es t c h a r a kt er dieser Musik, eine Charakterisierung, die so 
pauschal freilich zu überdenken wäre, beinhaltet sie doch unausgesprochen das Moment 
des glanzvoll Veräußerlichten, das nur schwer mit der Gestimmtheit beispielsweise von 
Buß- oder Klagepsalmen zu verbinden ist. Die Zeit selbst sprach in Zusammenhang mit 
doppel- oder mehrchörigen Aufführungen im italienischen Raum in bezeichnender Nuancie-
rung von "solenne", "solennissimo" und umfing damit auch Werke verinnerlichten Charak-
ters. (Zu denken wäre in diesem Zusammenhang an die intimen Vertonungen des 84. oder 
137. Psalmes von Schütz, die auf klangliche Veräußerung und damit auch auf die "zum 
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starcken Gethon / unnd zur Pracht eingeführet(en)" Capellen weitgehend verzichten.) 
Festcharakter im k i r c h l ich e n Sinn zumindest der frühen Cori spezzati 
entsprang dem Ort und Anlaß ihrer Aufführungen. So handelte es sich sowohl bei den Ver-
tonungen von Ruffino wie bei denen seiner im Veneto (Treviso, Bergamo, Verona, Padua) 
wirkenden Zeitgenossen Francesco Santacroce, Gasparo Alberti oder dem bescheideneren 
Giordano Pasetto vor allem um Psalmen für die beiden Vespern hoher kirchlicher Fest-
tage. Ihre in den frühen Handschriften zu beobachtende Zusammenfassung zu Vierer- und 
Fünfergruppen offenbart deren genaue liturgische Bestimmung und unterstreicht die enge 
funktionale Bindung, aus welcher sie zu jener Zeit nur ausnahmsweise entlassen wurden. 
Festcharakter im Sinne klangprächtiger Entfaltung spiegelt sich in der Tendenz zu 
f i n a l g e r i c h t e t e r S t e i g e r u n g s a n l a g e. Es wurde dies in 
anderem Zusammenhang am Beispiel des 109. Psalmes von Ruffino gezeigt4 , wo mit den 
Mitteln fortschreitender Verdichtung des doppelchörigen Gefüges konsequent auf den 
überhöhenden, nach einer Pause 8-stimmig einfallenden Einsatz des "Gloria patri" 
(kleine Doxologie) hingearbeitet wird, auf einen Einsatz, der sowohl vom Gehalt wie vom 
leuchtenden Vokalreichtum her geradezu nach klangvoller Vertonung verlangt. (Und so 
überraschen denn gerade vor diesem durch die venezianische Tradition geprägten 
Erwartungshorizont die oft sehr intimen, zurückhaltenden Einsätze des "Ehre sei dem 
Vater" in ,den Psalmen von Schütz.) Trotzdem sind die traditionellen Verszäsuren der 
Mediatio und der Finalis durch tonartliche Disposition und Chorwechsel berücksichtigt, 
wodurch sich Reihungsform und Steigerungsanlage überlagern. Diese Beobachtung soll im 
Verlauf der Ausführungen im Zusammenhang mit dem direkten Vergleich je eines Werkes von 
Gabrieli und Schütz wieder aufgenommen werden. 
In Hinblick auf ihre kompositorische Faktur zeigen diese frühen Cori spezzati einen 
aus dem Falsobordone entwickelten Baß - Akkords atz, in welchem die tiefste 
Stimme im kompositorischen Prozeß tendenziell die zuerst gesetzte und Trägerin voller, 
die Grundform suchender Dreiklänge ist. Dadurch entfällt jegliche Kombination eines 
zweistimmigen Gerüstsatzes, umsomehr als auch die Oberstimme weniger melodischer Ent-
faltung als klanglicher Begrenzung diente; die Oberstimme - ein nicht unwesentlicher 
Befund - war in diesen frühen Werken jedenfalls für zukünftige Aufgaben freigestellt. 
Bemerkenswert weiter der Verzicht auf die Varietas der Stufenfolge zu Gunsten einer in 
gewissen Fällen geradezu hartnäckigen "klanglichen Zentrierung", wie in Santacroces 90. 
Psalm, in welchem der dem 8. Psalmton entnommene G-Dur-Grundklang nicht weniger als die 
Hälfte des klanglichen Ablaufs bestimmt. 
Neben dem Klanglichen und dessen Konsequenzen enthält diese Musik eine nicht weniger 
bemerkenswerter h y t h m i s c h e Prägnanz, die sich zwar grundsätzlich am 
Wortrhythmus entzündet, sich aber immer wieder als autonomer Wert zu emanzipieren 
versucht und jedenfalls ganz im Dienste des formalen Zusammenhanges steht. Diese 
Aufgabe schien so vordringlich, daß darob die korrekte Akzentsetzung der Textvertonung 
gelegentlich vernachlässigt wurde. Das führt zur rrage der Te x t verton u n g 
und zur Feststellung, daß ein innigeres Verhältnis zwischen Text und Musik mit dem Satz 
der frühen Cori spezzati kaum zu bewerkstelligen war. Die Konzentration auf Klang und 
Rhythmus erlaubte wohl eine grundsätzlich akzentgerechte Einfassung des Textes, nicht 
aber dessen modellierender oder gar interpretierender Nachvollzug. Hierzu fehlte die 
Dimension des Melodischen. So mag das oberflächliche Verhältnis zum Wort zu bedauern 
sein, verhalf der Musik aber zugleich zu einer bis anhin nie gekannten Steigerung eini-
ger ihrer Elemente. Es war die Aufgabe der folgenden Generationen, den Textbezug ohne 
Verlust der neu erworbenen Qualitäten wieder enger zu gestalten. Daß Schütz hier 
maßgeblich beteiligt war, ist bekannt. 
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Soweit eine kurze Skizzierung der den Traditionszug venezianischer Mehrchörigkeit 
begründenden Werke. Sie standen in einem Al-fresco-Satz, gemalt mit breitem Pinsel und 
somit ohne die Subtilitäten der feinen Linie . Deren Fehlen mag mitverantwortlich sein, 
daß "das Gattungstypische über das Werkindividuelle" dominierte5, was freilich nicht 
nur den Coro spezzato betraf. 
Die weitere Geschichte und graduelle Entwicklung hin zu Gabrieli kann hier, von 
einer Ausnahme abgesehen, nicht nachvollzogen werden. Und diese Ausnahme, obwohl lange 
Zeit als Ausgangspunkt venezianischer Mehrchörigkeit beschrieben, erweist sich vor dem 
Hintergrund der skizzierten frühen Werkgruppe zudem als äußerst konservativ, freilich 
in gleichem Maße beispielhaft, stammte sie doch aus der von Autorität und satztechni-
scher Gelehrsamkeit geführten Feder des S. Marco-Kapellmeisters Adrian Willaert. Es 
handelt sich um seinen Psalmendruck von 15506 , der die junge Gattung sanktionierte und 
"nobilitierte" und so auch der Theorie (Vicentino/Zarlino) zugänglich machte. Lediglich 
8 der 31 Psalmvertonungen der Sammlung gehören bekanntlich zur Gattung der "Salmi 
spezzati"7 , die übrigen stehen in antiphonaler Doppelchörigkeit und in eigenartiger 
Verbindung mit Sätzen von Jachet. Bei den hier interessierenden 8 Vertonungen handelt 
es sich um Psalmen für die Vesper hoher kirchlicher Festtage. Ihre enge liturgische 
Bindung offenbart sich in der Berücksichtigung der auf die Antiphon abgestimmten Töne 
und in einem die Verseinheit weitgehend respektierenden Chorwechsel . Erst in der Doxo-
logie vereinigen sich beide Chöre zu klangvollerem Abschluß. Alle setzen den ersten 
Halbvers als chorale Intonation und verweben die Psalmodieformeln in der Folge cantus 
firmus-artig, wenn auch figuriert, deutlich hör- und sichtbar im Cantus oder Tenor. Der 
Satz selbst ist scheinpolyphon gelockert, dadurch gepflegt und anspruchsvoller, aller-
dings unter Verlust gerade jener Merkmale, welche die früher entstandenen "provinziel-
len" Beispiele auszeichnete. Trotzdem gilt es bei einer Beschäftigung mit Mehrchörig-
keit um 1600 auch diese Sammlung mitzuhören, die im übrigen noch zu Ende des Jahr-
hunderts beispielsweise in Drucken von Giovanni Croce ihre e~g sich anlehnende Fort-
setzung fand. 
* 
Geht es nun darum, die mehrchörigen "Psalmen Davids" von Schütz an der veneziani-
schen Tradition, der sie ja explizit verpflichtet sind, zu messen, so zielt dies auf 
einen Vergleich mit Werken Giovanni Gabrielis: Gabrieli war der Lehrer von Schütz, 
seine mehrchörigen Werke zu jener Zeit unbestrittener Höhepunkt der Gattung und dadurch 
modellhaft, der Name des Lehrers findet in der vJidmung von Schütz ausdrücklich Er-
wähnung und schließlich lehnen sich mindestens 3 der deutschen Psalmen von 1619 in Ab-
schnitten notengetreu und im Sinne einer Hommage an Vorlagen Gabrielis an. Um die fol-
genden Ausführungen nicht der Gefahr vager Unverbindlichkeit auszusetzen, galt es ein-
zuschränken. Dies fiel umso leichter, als im dritten Jahrgang des "Schütz-Jahrbuches" 
eine Studie von Werner Breig vorliegt8 , in welcher Grundsätzliches zur Konzeption des 
mehrchörigen Satzes diskutiert und geklärt wird. So besehen verstehen sich die folgen-
den Zeilen vorab als Ergänzung und rechtfertigen dadurch ihren fragmentarischen Charak-
ter. 
Um der Grundstruktur mehrchörigen Kompanierens im Sinne des skizzierten Uberblicks 
möglichst nahe zu bleiben, empfahlen sich einfache 8-stimmig-doppelchörige Werke, 
komponiert zudem über den gleichen Psalmtext9• Seiden Anforderungen gerecht wurde der 
Psalm 127 "Beati omnes qui timent Dominum" aus den "Sacrae Symphoniae" (1597) von Gio-
vanni GabrielilO und der gleiche, deutschsprachige Psalm "Wohl dem, der den Herren 
fürchtet" (Nr. 128 in der Luther-Zählung, SWV 30) aus der hier interessierenden Publi-
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kation von Heinrich Schütz11 , der in der gleichen Ausgabe auch in einer vierchörigen 
vokal-instrumentalen Fassung vorliegt (SWV 44). Ein Blick auf die Anfänge der beiden 
Vertonungen rechtfertigte im nachhinein überraschend die Auswahlkriterien, zeigte es 
sich doch, daß Schütz die ersten zweieinhalb Brevistakte des Psalmes von Gabrieli für 
die Gestaltung seines Anfangs notengetreu übernommen hatte, womit er seine Verbunden-
heit sowohl mit dem Lehrer wie mit der durch diesen repräsentierten Gattungstradition 
nachdrücklich unterstrich. 
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Dieser Beginn in seiner melodisch-harmonisch klaren Disposition scheint ihn überdies 
dermaßen überzeugt zu haben, daß er ihn auch für die Cantio sacra "Spes mea, Christe 
Deus" (SWV 69) und in leicht veränderter Form für den 6. Psalm von 1619 "Ach Herr, 
straf mich nicht" (SWV 24) übernahm. 
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In einem 4-stimmigen Verband antizipiert die melodietragende zweitunterste Stimme im 
Wert einer Semibrevis auf der Quinte über dem dorischen Grundton, um alsobald von den 
übrigen 3 Stimmen akkordisch auf der ersten Stufe umfaßt zu werden. Mit einem 
Quartsprung erreicht die Melodiestimme den oberen Grundton, welcher anschließend durch 
den Wechsel der drei Akkordstimmen auf die 5. Stufe sich zu einer Synkopendissonanz 
verschärft, die "regelkonform" in die unvollkommene Konsonanz nach unten aufgelöst 
wird. In der Folge zeigen sich Unterschiede: Bei Gabrieli, der vorerst immerhin fünf 
Silben ("beati omnes") zu vertonen hat, schließen sich zwei Klänge an, welche die syn-
taktisch in sich geschlossene Einheit sinnvollerweise wieder in den Grundklang zurück-
führen. Bei Schütz, dessen "wohl dem" nach einer erklärenden Weiterführung verlangt, 
endet der erste Abschnitt als Halbschluß auf der 5. Stufe. Gabrieli fährt im Versvor-
trag nun sogleich in einfacher, imitatorisch einsetzender Minimabewegung weiter und 
vergegenwärtigt mit diesem in gleichem Maße schlichten wie sinnfälligen Mittel den 
Plural jener "omnes, qui timent Dominum". In Takt 8 kommt die erste Vershälfte zu ihrem 
Ende, in einleuchtender, dem Text entsprechender Zweiteilung und in einem Satz, dessen 
Verhältnis zum Wort jene mittlere Distanz zurückhaltender Annäherung einhält. 
Anders Schütz: Obwohl er in seiner Vertonung zu Beginn eng an Gabrieli anknüpft, 
gestaltet er die Fortsetzung grundsätzlich anders und dokumentiert in ihr nicht nur 
sein aus anderer Tradition erwachsenes Bibelverständnis, sondern auch den Unterschied 
zwischen der objektivierten lateinischen Lit~rgiesprache und der Intimität des 
deutschen Bibelwortes, wie es schon durch Luthers Übersetzung des "beati omnes" in den 
Singular "wohl dem" zum Aµsdruck kommt. Dieser Unterschied 
die Musik von Schütz sind im übrigen vor allem in 
verschiedentlich beschrieben und verdeutlicht worden. 
und seine Konsequenzen für 
Anschluß an Georgiades12 
Im Gegensatz zu Gabrieli wiederholt Schütz nach einer Pause die ersten 2 Brevistakte 
notengetreu (lediglich der vorgezogene Einsatz der Melodiestimme ist verkürzt), 
verleiht dem Text damit den Nachdruck der der Predigt abgelauschten rhetorischen Inten-
sivierung13, die zugleich eine Erhöhung der Spannung bewirkt. Erst jetzt folgt in 
kürzeren Notenwerten die Erklärung "Der den Herren fürchtet", durch die der Kadenz 
eingearbeitete Figur der Suspiratio sinnfällig veranschaulicht. Dessen aber nicht 
genug, wird der ganze bisher beschriebene Gang noch einmal durchlaufen, mit dem 
Unterschied freilich des nun 8-stimmig doppelchörigen Einsatzes und der Transposition 
der melodischen Phrase in die überspannende Oberstimme des 1. Chores: Doppelchörigkeit 
also nicht als klang- oder prunksteigernder Selbstzweck, sondern als Mittel textinter-
pretierender Intensivierung. Als wäre die Musik von diesem Ausbruch selbst überrascht, 
erfolgt die zweite und letzte Wiederholung wieder 4-stimmig und eine Oktave tiefer im 
2. Chor unter Beibehaltung aber der melodietragenden Oberstimme. Damit ist der erste 
Halbvers abgeschlossen. 
Der Vergleich zeigt die Unterschiede: Bei Gabrieli trotz respektvollem Nachvollzug 
der textlichen Vorlage eine den zeitlosen Anspruch der lateinischen Liturgiesprache 
spiegelnde distanzierte Zurückhaltung, bei Schütz die Emphase der Textauslegung, die 
wiederholt, steigert, verdeutlicht, intensiviert und wohl auch individualisiert. Dieser 
Befund erstaunt den, der Schütz kennt, nicht, und wird hier auch nicht das erste Mal 
beschrieben. Umsomehr bedarf es eines Hinweises auf die Fortsetzung, die sich nun auch 
bei Schütz auf die Faszination autonom-musikalischer architektonischer Gestaltung des 
Coro spezzato zu besinnen scheint. So verzichtet der Komponist schon im zweiten Vers 
zum Teil merklich auf den eingangs respektierten engen Textbezug. Wie Gabrieli in der 
zweiten Hälfte des zweiten Verses ("beatus es et bene tibi erit") mit lebhaftestem 
Chorwechsel unter Miteinbezug rhythmisch markanter Punktierungen zu gestalten beginnt, 
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so überläßt sich auch Schütz an der gleichen Stelle ("wohl dir du hast es gut") seinen 
venezianischen Erinnerungen prachtvoller Klangarchitektur. 
Dadurch aber bezieht das hier im Ansatz untersuchte Werk jene Zwischenstellung 
zwischen tradiertem Gattungsstil und individueller, eigenstem Kunstwollen entsprungener 
Werkkonzeption (Breig)l4• 
Zu betonen aber bleibt des Komponisten Leistung, ein&m musikalischen Satz, der sich 
einer intensiveren Textauslegung zu widersetzen scheint, trotz allem Töne abzugewinnen, 
welche, um Georgiades zu zitieren, deutsch reden. (Ich denke vorab an die erste Hälfte 
des dritten Verses "Dein Weib wird sein", aber auch an den vierten "Siehe, also wird 
gesegnet" oder an die Doxologie, die entgegen jeder italienischen Gattungstradition bei 
Schütz oft überrascnend verhalten einsetzt, in unserem Fall gar nur konzertant drei-
stimmig.) 
* 
Nach diesen etwas allgemeineren Betrachtungen seien nun zwei speziellere, vom 
Individualstil weitgehend abgelöste Probleme zu grundsätzlichen Fragen der doppel-
chörigen Anlage des Psalmensingens etwas ausführlicher besprochen. Das eine betrifft 
ein Moment der horizontalen, zeitlichen Gliederung, das andere das gegenseitige Ver-
hältnis der beiden Chöre im 8-stimmigen Zusammenklang und die daraus erwachsenden Kon-
sequenzen für die räumliche Disposition. 
Eine erste Beo b acht u n g untersucht die großformale Gliederung vor dem 
Hintergrund der ehemals antiphonalen Anlage des Psalmensingens, konkret die tonartliche 
Er i nnerung an die von den Psalmentönen geforderten Zieltöne resp. Zielklänge der Media-
tio und der Finalis. An den frühen Beispielen des Coro spezzato, die ihre Bindung an 
einen Psalmton in der Regel noch erkennen lassen, läßt sich nachweisen, daß trotz des 
lebhaften, nach autonom-musikalischen Kriterien gestalteten wechselchörigen Singens die 
tonartliche Disposition des zugrunde liegenden Tones noch weitgehend (wenn auch nicht 
restlos) berücksichtigt ist. Das gleiche gilt auch für die Vesperpsalmvertonungen von 
Willaert (1550), überrascht hier freilich weniger, da sie den Bezug zu einem Psalmton 
nicht nur durch Intonation und Hinweis im Titel, sondern, wie erwähnt, auch durch Ein-
arbeitung der choralen Formeln in den 4-stimmigen Satz betonen. Als Beispiel diene der 
112. Psalm "Laudate pueri". In diesem doppelchör igen Werk, das den ersten Ton um eine 
Quarte resp. Quinte transponiert und somit auf den Finalklang G und die Mediatio D 
zielt und das zusammen mit der Doxologie 10 Verse umfaßt, sind die geforderten Klänge 
von 3 Ausnahmen abgesehen, respektiert: Jedes Versende schließt mit einem (meist 
terzlosen ) G-Klang (T. 5, 15, 27, 38, 52, 71, 85, 94 und Schluß; Ausnahme ein D-Klang 
im 6. Vers T. 61 ) , die Mediatio ihrerseits sucht den D-Klang ( T. 10, 22, 32, 46, 78, 
90, 107; Ausnahmen der F-Klang ebenfalls im 6. Vers und im folgenden siebten das Fehlen 
eines erkennbaren Kadenzzielklanges). 
Gabrieli: Beati omnes, G-dorisch (Taktzählung nach Gabrieli, Opera omnia ) 
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Schütz: Wohl dem, D-dorisch (Taktzählung nach NSA, Klänge in Originallage) 
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Anders im knapp 50 Jahre später publizierten, hier bereits vorgestellten und Schütz 
der Anknüpfung dienenden 127. Psalm Gabrielis. Es erstaunt unter entwicklungsgeschicht-
lichem Gesichtspunkt nicht, daß die eben beschriebenen Bindungen an den antiphonalen 
Hintergrund nun merklich gelockert, wenn nicht gar teilweise gelöst sind: So erscheint 
der Grundklang G zur Kennzeichnung von Versenden, vom Schluß abgesehen, lediglich 
zweimal (T. 21, 38), ansonsten finden sich F-, B-, C- und D-Klänge. Strenger scheint 
Gabrieli merkwürdigerweise vorerst die Mittelzäsur zu berücksichtigen, die in den 
ersten vier Versen regelmäßig in den D-Klang mündet, um sie harmonisch in der Folge 
dieser Verpflichtung ebenfalls zu entbinden. Wir stellen in Hinblick auf die 
harmonische Disposition dieser Zäsuren jedenfalls einen weitgehenden Verzicht auf einen 
die traditionelle Antiphonie respektierenden Rückbezug fest zu Gunsten einer nun 
freieren Gestaltung des tonalen Aufbaus und Ablaufs. Es stellt sich die Frage, 
inwieweit diese Lockerung resp. Lösung auch jene liturgische spiegelt, welche die 
Psalmen (in unserem Fall u.a. aus der zweiten Fronleichnamsvesper) in die freie 
Verfügbarkeit entließ, also auch zu Aufführungen außerhalb ihrer eigentlichen 
liturgischen Bestimmung freistellte (so z.B. für die Messe besonders festlicher Anlässe 
wie dem Namenstag des hlg. Markus, der Vermählung Venedigs mit dem Meer oder anderer 
außergewöhnlicher Staatsfeierlichkeiten15 ). Ein Hinweis in dieser Richtung (wenn auch 
kein zwingender) fände sich zudem im Fehlen sowohl der choralen Intonation wie vor 
allem der beschließenden Doxologie, zweier Formteile, die Gabrieli im liturgisch 
gebundeneren Magnificat in der Regel beibehielt. So stehen wir jedenfalls vor einem 
Werk, das seinen ganz bestimmten Platz im Zuge eines vielschichtigen und mannigfach 
verwobenen Prozesses funktionaler wie formaler Emanzipation manifestiert. 
Bei Schütz, in dessen Vertonung des gleichen nun deutschsprachigen Psalmes, ist 
der Befund, um es sogleich vorwegzunehmen, ein anderer. Hier spiegelt sich der Respekt 
vor einer Tradition, mit der sein Lehrer Gabrieli sorgloser umzugehen schien. Dies ist 
angesichts der erwähnten engen Bezüge zwischen den beiden Kompositionen nicht unwe-
sentlich und gibt der Vertonung von Schütz einen Teil jener Eigenständigkeit, die sich 
in anderem Zusammenhang noch verstärken wird. Finalklang seiner Komposition ist D, 
Klang der Mediate A(wir beziehen uns selbstverständlich auf die originale Lage, folgen 
in der Taktzählung aber der NSA). In der folgenden, dem Vergleich dienenden Zählung ist 
zudem zu berücksichtigen, daß die von Luther zusammengezogenen Verse 3 und 4 der 
Vulgata von Schütz wieder getrennt wurden. Zudem schließt die Komposition, wie die 
Mehrzahl der "Psalmen Davids", mit der Doxologie. 
Sieben der neun Verse, so ergibt ein Überblick, enden im Finalklang D (T. 33, 53, 
60, 74, 92, 112/113 und Schluß), Ausnahmen bilden der zweite (T. 48) und zweitletzte 
Vers (T. 127), die den Mediatio-Klang A aufsuchen. Die gleiche Zahl von Versen berück-
sichtigt auch die Mittelkadenz A (T. 22, 38, 51, 56, 68, 121 und 136), Ausnahmen hier 
die Verse 5 und 6 (T. 85 und 97), die in F-Klänge ausweichen. Aber auch diese vermögen 
den Befund der nunmehr wieder engen Anlehnung an antiphonale Prinzipien des Psalm-
singens kaum zu beeinträchtigen. Ganz im Gegensatz zu Gabrieli berücksichtigt die har-
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monisch-formale Disposition des Psalmes von Schütz wieder den althergebrachten Wechsel 
der beiden Zäsuren, wobei die Frage, ob der Komposition ein ganz bestimmter Psalmton 
oder lediglich ein abstrahiertes Prinzip zu Grunde liegt, in diesem Zusammenhang von 
untergeordneter Bedeutung ist. Das Ergebnis könnte harmlos erscheinen, gewinnt sein 
Gewicht aber vor dem Hintergrund des sich wandelnden harmonischen Denkens jener Zeit, 
in welcher die Varietas des bunten Stufenreichtums immer mehr von der Zwangsläufigkeit 
harmonischen Fortschreitens verdrängt wurde. So besehen war die beschriebene Berück-
sichtigung aber nicht nur eine Referenz vor der Tradition, sondern zugleich eine 
kompositorische Leistung, welche autonom-harmonische Entwicklung mit der stereotypen 
Wiederholung der in gewissen Abständen immergleichen Zielklänge in Deckung zu bringen 
hatte. 
Fast zwangsläufig stellt sich auch hier die Frage, ob diese gattungsgebundene Rück-
besinnung mit der liturgischen Bestimmung der Psalmen zusammenhänge, ob ihre formale 
Gebundenheit deren liturgische spiegle. Die Antwort muß angesichts der geringen Zahl an 
aufführungspraktischen Dokumenten auch hier im Vagen bleiben: Bekannt ist, daß im 
Dresdener Hofgottesdienst "die großen Psalmkompositionen an Festtagen bzw. bei 'prin-
zipal-absonderlichen' Gelegenheiten im Gottesdienst musiziert wurden1116 • Sie erklangen 
an Stelle des Introitus im Hauptgottesdienst und auch an ihrem angestammten Platz zu 
Beginn der V~sper. Bekannt ist auch, daß sie schon zu Beginn des 17. Jahrhunderts diese 
ihre verordnete Stelle verließen, um auch anderswo zu erklingen. Bekannt ist schließ-
lich, daß die Auswahl der zu singenden Psalmen dem Oberhofprediger (wohl in Absprache 
mit dem Hofkapellmeister) oblag, und daß dieser oft einseitig solche Texte auswählte, 
"die eine glanzvoll-festliche Gestaltung des höfischen Gottesdienstes unterstützen 1117 • 
Dies alles aber vermittelt ein Bild, das sich von jenem Venedigs zur Zeit Gabrielis 
kaum grundsätzlich abhebt und das zur Klärung des Unterschieds zwischen der formalen 
Konzeption Gabrielis und Schützens wenig beiträgt. Was bleibt, ist der Hinweis auf 
individuell unterschiedliche Lösungen. 
* 
Ein für das klangliche Verständnis und das räumliche Bewußtsein doppelchöriger Kon-
zeption aufschlußreiches Merkmal findet sich an Stellen gleichzeitigen 8-stimmig~n Er-
klingens beider Chöre. Was sich in Partitur gebracht als reine Achtstimmigkeit dar-
stellt, ist im klanglichen Vollzug das Resultat zweier räumlich getrennt aufgestellter 
4-stimmiger Klangkörper. Daraus resultiert mindestens theoretisch die eigenartige 
Doppelfunktion solcher Stellen: ihre Vereinigung im Vollklang aller beteiligter Stimmen 
unter Wahrung der klanglichen Autonomie und Kompaktheit der beiden getrennten Klang-
körper. Das war schon den beiden frühen Theoretikern des Coro spezzato, Zar lino und 
Vicentino als Problem bewußt und wurde von ihnen, wenn auch in scheinbar umständlicher 
Argumentation, diskutiert. So betont Vicentino, daß die beiden Bässe im doppelchörigen 
Zusammenklang aufeinander abzustimmen seien: "Non si fara mai quinta sotto in un Basso 
con l'altro ••• perche l'altro choro havra la quarta disopra, & discordera con tutte le 
sue parti, perche quelli non sentiranno la quinta sotto, s'il choro sara alquanto dis-
costo da 1 'altro choro ••• 1118 • Mit anderen Worten: Durch die räumlich getrennte Auf-
stellung der beiden Chöre führte das Quintverhältnis der beiden Bässe im einen Chor zu 
einem Quartsextakkord, der als solcher auf sich gestellt unschön und durch den Grundton 
des entfernt erklingenden anderen Chores nicht gemildert würde. So ist nach Vicentino 
auch die große Terz als Zusammenklang der beiden Bässe lediglich über die Dauer einer 
Minima zulässig, da der daraus resultierende Sextakkord des einen Chores dem Hörer nach 
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seiner Meinung nur so lange zumutbar sei. Was als Zusammenklang der beiden Bässe 
bleibt, sind demnach Oktaven und Unisono, sie allein garantieren beiden Chören das 
befriedigende Fundament des Grundtones. 
Zarlino formuliert die gleiche Forderung klarer und konziser und kommt zum Schluß: 
" ••• ehe ogni Choro sia consonante; cio~ ehe le parti di un Choro siano ordinate in tal 
modo, quanto fussero composte a Quattro voci semplici1119• Als Erfinder dieser Regel 
nennt er seinen Lehrer Willaert, in den satztechnischen Konsequenzen folgt er den 
Anweisungen Vicentinos, die Bässe entweder im Unisono oder in der Oktave, selten in 
Terzen und nie in Quinten zu setzen (eine Empfehlung, die auch noch im dritten Band des 
"Syntagma musicum" von Michael Praetorius, der im gleichen Jahr wie die Schütz' sehen 
Psalmen publiziert wurde, nachzulesen ist). In der Tat zeigen die Vertonungen Willaerts 
die strikte Befolgung dieser räumlich bedingten Anordnung. Freilich war er nicht, wie 
Zarlino uns glauben machen will, der erste, der diese kompositorisch verwirklichte; 
schon Ruffino, der eigentliche Erfinder des Coro spezzato, war darauf bedacht, auch in 
der Vielstimmigkeit die klangliche Autonomie der beiden 4-stimmigen Chöre zu wahren. Zu 
erwähnen ist allerdings, daß ihm seine Kapellmeisterkollegen aus dem näheren und 
ferneren Veneto hierin nur bedingt folgten. (Im Zusammenhang mit Fragen des Einflusses 
der räumlichen Disposition auf das satztechnische Verhältnis der beiden Chöre 
zueinander wäre hier auch der Beobachtung nachzugehen, daß schon in den frühen 
Beispielen vereinzelt Einklangs-, Quint- und Oktavparallelen zwischen den Chören 
festzustellen sind, welche im vierstimmigen Satz selbstverständlich fehlen und nur 
durch die räumliche Distanz legitimiert wurden.) 20 
Ein Vergleich der beiden hier vorliegenden Werke unter dem Gesichtspunkt der "Baß-
regel" zeigt sogleich signifikante Unterschiede. Gabrieli, um mit ihm zu beginnen, 
scheint sie in seiner Vertonung des 127. Psalmes konsequent zu mißachten. In seinem 
Werk hat der 8-stimmige Gesamtklang den Vorrang, die beiden Einzelchöre haben sich ihm 
in ihrer vertikalen Strukturierung unterzuordnen und auf Ansprüche befriedigender auto-
nomer Klanglichkeit zu verzichten. Seinen äußerlichen Niederschlag findet dieses Denken 
in der auf Cantus, Altus, Tenor und Bassus folgenden durchlaufenden Numerierung der 
Stimmen und Stimmbücher ohne äußeren Hinweis auf Doppel- oder Mehrchörigkeit. "Bassus" 
bedeutet dabei stets tiefste Stimme und bassierende Funktion nicht nur für den von ihm 
getragenen Einzelchor, sondern für den Gesamtklang allgemein21 • Es sei dies an einigen 
besonders exponierten-8-stimmig einsetzenden oder beschließenden Klängen gezeigt. 
Gebrieli: Seati omnes (1597) 
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Schütz: Wohl dem (1619) 
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In T. 11 ( "labores manuum") scheint die "Baßregel" freilich vorerst respektiert. Der 
höher geschlüsselte Chor, bestehend aus Cantus, Altus, Tenor und sesta bildet den Klang 
f+c'+f'+c' ', der tiefer geschlüsselte, bestehend aus settima, quinta, ottava und Bassus 
den ~lang F+a+a+a'. Beide Chöre erklingen also über dem Grundton f/F. Skeptisch stimmt 
allerdings schon hier ein Blick auf die Schichtung dieser beiden 4-stimmigen Klänge: 
Der eine verzichtet unter Verdoppelung von Grund- und Quintton auf die Terz, während 
der andere diese gleich dreifach einsetzt. Erst der 8-stimmige Vollklang findet mit 3 
Grundtönen, drei Terzen und 2 Quinten zu einer ausgewogenen, klanglich angemessenen 
Verbindung und unterstreicht mit Nachdruck seinen Vorrang. In T. 21, beim gemeinsamen 
Einsatz ( "uxor tua") nach einer Generalpause ist die Lage insofern geklärt, als nun 
keine Zweifel mehr über Gabrielis Gleichgültigkeit gegenüber der klanglichen Autonomie 
der Einzelchöre möglich sind: Während der tiefere 2. Chor mit den Noten c+e+g+e' klang-
lich noch einigermaßen zu befriedigen vermag, entbehrt der erste, höhere in der Anord-
nung g+c'+g'+c'' jeglicher im Sinne der Zeit eigenständigen Klanglichkeit und erfüllt 
seine Funktion erst durch sein Aufgehen im 8-stimmigen Gesamtklang. Ähnlich steht es um 
die Takte 28, 35 und 41. Erst der Schlußklang des 6. Verses in T. 48 und der Schluß des 
ganzen Werkes kehren zu jener Anordnung zurück, welche in beiden Chören Grundtöne 
und darüber einen einigermaßen angemessenen Klangaufbau zeigt. Das hier Angedeutete 
könnte weiter belegt und ausgeführt werden und würde die unter dem Gesichtspunkt dop-
pelchöriger Disposition eigenartige Tatsache unterstreichen, daß im 8-stimmigen Voll-
klang die klangliche Wirkung und Autonomie der beiden 4-stimmigen Einzelchöre außer 
Acht gelassen oder zumindest vernachlässigt wurde. Der aufführungspraktische Schluß 
aber führt zur zwingenden Folgerung, daß die beiden Chöre nicht allzuweit entfernt von-
einander und in einer den Vollklang unterstützenden Akustik aufzustellen waren. (Wie 
weit Gabrieli noch die beiden Pulpita links und rechts der Ikonostase von S. Marco im 
Auge hatte, ist hier nicht auszumachen.) 22 Jedenfalls führt eine satztechnische 
Beobachtung zu aufschlußreichen aufführungspraktischen Konsequenzen. 
Im Psalm von Sc h ü t z, der sich ja so nachdrücklich zu seinem Vorbild bekennt, 
ist die Ausgangslage insofern schon eine andere, als der Komponist im Gegensatz zu 
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Gabrieli ausdrücklich 2 Chöre fordert. Und das hat seinen satztechnischen Niederschlag: 
In T. 13 ( "Wohl dem") begegnen wir einem ersten 8-stimmigen Vollklang, der aber jedem 
der beiden Einzelchöre seine klangliche Autonomie beläßt. So findet sich im höher ge-
schlüsselten ersten Chor die Schichtung d+f'+a'+a' (d' '), die ebenso gut klingt wie 
jene des zweiten Chores mit den Noten d+f+a+d'. Und ähnlich ist der Schluß dieses Ab-
schnittes (T. 15) mit dem Klang a+e '+a '+cis'' im ersten und dem terzlosen A+e+a+e' im 
zweiten Chor. Weitere exponierte Beispiele finden sich in T. 33 und 61 (Ende des ersten 
Verses resp. Beginn des vierten in der Lutherzählung) : Auch in ihnen bauen sich die 
Einzelchöre über eigenen Grundtönen auf, je einer der beiden Chöre dabei terzfrei. Erst 
in T. 74 findet sich eine jener Ausnahmen, welche bei Gabrieli die Regel war: Der 
Beginn des 5. Verses ("Der Herr wird dich segnen'') zeigt im ersten Chor einen grundton-
freien Quartsext-Klang a+fis'+a'+d' ', der zur Ergänzung des Grundtones jenen des tie-
feren Chores bedarf. Das wiederholt sich (von der Abschnittswiederholung in T. 80 abge-
sehen) noch zweimal: Im Schlußklang des eigentlichen Psalmes ( T. 112) und erstaun-
1 icherweise am Schluß des Werkes, dort also, wo selbst Gabrieli sich auf die klangliche 
Eigenständigkeit der beiden Chöre zu besinnen schien. Zufall mag dabei sein, daß es 
sich bei diesen von der Regel abweichenden Schichtungen durchwegs um ohnehin häufig 
gesetzte D-Klänge handelt. Ansonsten entsprechen die meisten weiteren 8-stimmigen 
Gesamtklänge der von Schütz weitgehend respektierten und theoretisch abgestützten An-
ordnung, welche sich bemüht, sowohl den Vollklang wie jenen der Einzelchöre im Hinblick 
auf eine befriedigende Wirkung zu schichten. Es spiegelt dies die Berücksichtigung der 
räumlichen Distanz, der es auch (oder gerade) im gemeinsamen Singen der beiden Chöre 
Rechnung zu tragen galt. 
Dabei aber zeigen sich in der Vertonung von Schütz sowohl in der Anordnung des zeit-
lichen Ablaufs wie in der Berücksichtigung der räumlichen Disposition erhebliche 
Abweichungen zum mehrfach erklärten Vorbild. Stärker als Gabrieli scheint sich Schütz 
auf die antiphonale Tradition des Psalmensingens zu besinnen und stärker auch auf die 
klangliche Autonomie der beiden beteiligten Chöre. Es sind dies Unterschiede, die sich 
einer entwicklungsgeschichtlichen Erklärung entziehen. Sie spiegeln vielmehr eine 
Divergenz sowohl in der gattungsbedingten wie in der individuellen Konzeption und 
mahnen, wenn auch nur an zwei Werken dargestellt, zur Vorsicht vor allzu leichtfertiger 
Gleichsetzung. Schütz schloß zwar unüberhörbar und explizit an ein bestimmtes Werk 
seines Lehrers und Vorbildes an, modifizierte gewisse Prinzipien der doppelchör igen 
Anlage aber nicht weniger dezidiert nach Kriterien, die er sowohl in der Vergangenheit 
wie in Entwicklungszügen neben Gabrieli finden konnte. Aus ihnen bezog er jene, die 
seiner eigenen Lösung dienten. 
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